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Jürgen Elsner 
ZUM PROBLEM DES MAQÄM 
Es ist auffällig, daß der Terminus maqäm in der europäischen musikwissenschaftlichen 
Literatur in verschiedener Bedeutung gebraucht wird. Für Idelsohn ist in maqäm Ton-
leiter und Tonweise, vorzüglich aber letztere, einbegriffen. Er warnt vor der Identifi-
zierung allein mit Kirchenmodus oder gar Tonart. 1 
Lachmann 2 greift auf Idelsohns Definition zurück und zitiert auch eine Formulierung 
Hornbostels - maq!lm ist eine durch tonale und motivische Faktoren bestimmte Gestalt-
qualität 3 -, von der später auch Berner ausgeht. 4 In seiner vorzüglichen Darstellung 
"Musik des Orients" benutzt Lachmann Begriffe wie Melodiegestalt und Melodietyp. 5 
Erlanger 6 gibt als Hauptmerkmale des maqäm, der meist mehr ein Thema als eine 
Leiter in unserem Sinne darstelle, den Ambitus, die Genres, den Anfangspunkt, die se-
kundären Haltepunkte, die Finalis und Modulationen an. Curt Sachs bezeichnet maqäm 
einmal als Melodiemodell, das sich durch verschiedene technische Merkmale, darun-
ter melodische Wendungen auszeichne 7, ein andermal als Melodietypus mit bestimm-
ter Leiter, bestimmten Intervallen, bestimmtem formalem Aufbau und mit kurzen, häu-
fig wiederkehrenden Grundmotiven. 8 Als Melodietyp begreift auch Kurt Reinhard den 
Terminus maqäm 9, während Marius Schneider von Melodiegestalt bzw. -modell 
spricht 10 und Wiora beides verquickt, wenn er maqäm als Melodietyp definiert, der 
ein Inbegriff melodischer Formeln sei und über eine Gestaltqualität verfüge. 11 
Könnte man nun annehmen, diese unterschiedliche Bestimmung rühre daher, daß euro-
päische Musikologen durch ihre der islamischen Musikpraxis fremden Hörerfahrungen, 
Auffassungen usw. irritiert wurden·und zu voneinander abweichenden Interpretationen 
kamen, so lehrt ein Blick in die Werke arabischer Autoren, daß die Dinge anders lie-
gen. Auch im Orient wird der Terminus maqäm unterschiedlich angewendet. Auf Grund 
solcher Vieldeutigkeit konnte Alexis Chottin zu der eigenartigen, widersprüchlichen 
Feststellung kommen, daß der Orient den Ausdruck maqäm benutzt, um die "Tonart 
bzw. den Melodietypus zu bezeichnen". 12 Vor allem der Begriffsgebrauch für Tonart, 
man sollte besser Modus sagen, ist heute im Osten weit verbreitet . Nach Berners "Stu-
dien zur arabischen Musik" 13 ist der Orient nicht zu der Erkenntnis gelangt, daß ma-
q!lm eine "durch tonale und motivische Faktoren bestimmte Gestaltqualität" darstellt. 
Er habe ihn vielmehr überwiegend als "Tonalitätsbegriff'' aufgefaßt. Die Darstellungen 
im Bericht über den Kongreß für arabische Musik Kairo 1932 und in el-Hefnys Musik-
lehre aus den dreißiger Jahren 14 scheinen diese Mitteilungen Berners, der sich beson-
ders auf seine Erfahrungen und Kenntnisse der musikalischen Prax·s und Theorie in 
Ägypten stützt, zu bestätigen. Allerdings wird nach Hickmann erst in neuerer Zeit ein 
"maqäm vom ägyptischen Musiker durchaus als Tonleiter im gewöhnlichen Sinne ange-
sehen". In früherer Zeit habe er nicht nur "Tonleiter", sondern gleichzeitig ein "tradi-
tionsgebundenes Melodiemuster" bedeutet. 15 
Zu den orientalischen Autoren, die im maqäm mehr sehen als nur einen Modus, gehört 
Raouf Yekta mit seinem Artikel über t!irkische Musik in Lavignancs Enzyklopädie. l6 
Er mißt der spezifischen melodischen Bewegung bei der Charakterisierung der maqämät 
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eine so große Bedeutung bei, daß es nach seine-r Meinung nur möglich ist, sie zu erfas-
sen, wenn man sich die einzelnen Melodien so oft vorspielen läßt und selbst so lange 
nachspielt, bis sie ganz im Gedächtnis haften und man sie selbst auswendig spielenkann. 
Es handelt sich hier sicherlich um die Beschreibung einer mit dem Variabilitätsprinzip 
verbundenen Melodiebildung, wobei allerdings die genaue Bedeutung von maqäm unklar 
bleibt. Aber nicht nur in älteren, sondern auch in neueren Werken gibt es ähnlichen 
Begriffsgebrauch. In seiner umfangreichen Schrift über den "Maqäm im Irak" weist 
Häsim al-Ragab, der übrigens maqäm auch als Leiterbegriff kennt, auf die beson-
dere Stellung des maqäm im Irak hin und stellt fest, daß es sich bei ihm um eine 
"Gruppe von Melodien (magmü' a angam), die miteinander harmonieren", handele, H! 
In späteren Kapiteln gibt er dann eine entsprechende, wenn auch für den Außenstehen-
den völlig unzureichende und unbrauchbare Anweisung für den Ablauf des maqäm in sei-
nen hauptsächlichen Merkmalen. 
Eine Erklärung dafür zu finden, daß der Terminus maqäm zur Bezeichnung verschiede-
ner Sachverhalte verwendet wird (ein Vergleich mit dem Gebrauch bestimmter Termini 
im Mittelalter ist hier angebracht), ist nicht weiter problematisch. Sie dürfte in der un-
terschiedlichen Entwicklung der Tradition im weiten Einflußbereich des Islams, in dem 
Einfluß regionaler bzw. lokaler Traditionen, in der verschiedenen Aufgeschlossenheit 
gegenüber der europäischen artifiziellen Musikpraxis und -theorie usw. liegen. Zur 
Frage der Einheitlichkeit der arabischen Musik sei auf die Bemerkungen in MGG hinge-
wiesen. 19 Problematisch ist dagegen die Präzisierung seiner Anwendbarkeitsbereiche. 
Sicher ist die Verwendung von maqäm für Modus ohne Schwierigkeiten aufzufassen und 
eindeutig, aber die Verbindung des Terminus maqam mit irgendwelchen Prinzipien me-
lodischer Gestaltung bzw. Struktur ist keineswegs von vornherein in ihrer Bedeutung 
gesichert. Handelt es sich hier um einen Wortgebrauch in der Bedeutung von Melodie-
gestalt oder Melodietypus - aus der Vielzahl der Bezeichnungen möchte ich bewußt ein-
engend diese beiden Termini auswählen - , die doch in verschiedenem Grade eine Ab-
straktion von der realen Melodie ausdrücken? 
Versuchen wir aus dem vorliegenden notierten Material eine Zuordnung zu einem dieser 
Begriffe herauszuarbeiten - auf die Problematik von Notationen einer weitgehend auf 
dem Variabilitätsprinzip beruhenden Musizierpraxis ist schon an anderer Stelle hinge-
wiesen worden-, so stoßen wir auf recht große Schwierigkeiten. Nehmen wir z.B. den 
bei den Arabern sehr verbreiteten maqäm Sehgäh, für den Idelsohn 20, Berner 21 und 
Erlanger 22 zahlreiche Realisationen beibringen. Obwohl diese alle demselben maqäm 
zugeschrieben werden, bestehen zwischen ihnen mehr Unterschiede als Gemeinsamkei-
ten. Aber diese Feststellung bezieht sich nicht nur auf das Verhältnis der Volksmelo-
dien zu den taqäs1m der artifiziellen Tradition, sondern auch auf Realisationen aus den 
gleichen Bereichen. Berner hebt das auch als erstes an seinen zwei Sehgäh-Beispielen 
(die beide taqäsim vorstellen) hervor. Anklänge der einzelnen Realisationen aneinander 
existieren im wesentlichen nur im Schlußton, in einem Halteton, und zwar der Terz 
über der Finalis, und in bestimmten Wendungen. Es besteht so zunächst nur die Mög-
lichkeit, maqäm als Typusbegriff zu fassen. 
Eine solche Bestimmung scheint mir aber aus verschiedenen Gründen unzureichend. 
Auch die Darstellungen Lachmanns und anderer bedeutender Forscher zwingen, weiter-
zudenken. Neben der merkwürdigen Gegensätzlichkeit der Beispiele, insbesondere 
auch der Bernerschen, die u. a, auch die Frage nach dem Verhältnis von taqäsim und 
eigentlichem maqäm aufwerfen, macht besonders die Bestimmung al-Ragabs stut-
zig. Überdies läßt es die Voraussetzung des Variabilitätsprinzips wie auch die Bedeu-
tung der regionalen Unterschiede geraten erscheinen, eine Anzahl von regional und per-
sonal gleichen Realisationen zu untersuchen. 
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So habe ich mit meinem irakischen Gewährsmann A. A. 23 den maqäm Sehgäh in ver-
schiedenen Realisationen aufgenommen, transkribiert und analysiert. Das Ergebnis 
ist recht interessant. Der maqäm ist aus einer Reihe von Abschnitten (aqsäm Sing. 
qism) zusammengesetzt, deren Namen und Reihenfolge lauten: 
1. Samäh - 2. TahrTr Sehgäh - 3. Samäh - 4. Müye - 5. Keresme - 6. Samäh -
6. Baste Nigär (Muhälaf) - 8. Huzäm - 9. Gawäb al-Hakfmf (mit Sehgäh Bäläbän / 
Ya dilst /) - 10. Muhälaf KirkÜk - 11. Gawäb Ramal - 12. Gammäl - 13. Madäyin -
14. Sunbula - 15. Huzäm (vgl. Beispiel 1). 
Die einzelnen Abschnitte (aqsäm) zeichnen sich durch bestimmte Töne, die nicht unbe-
dingt zur Sehgäh-Leiter gehören, durch bestimmte Endtöne, Haltepunkte, Wendungen 
usw. aus. Ihre Reihenfolge ist unveränderlich. Sie stehen zueinander in bestimmtem 
Verhältnis und bauen aufeinander auf. Nur ein Abschnitt unterliegt kaum Veränderun-
gen, folgt also nicht dem Variabilitätsprinzip, nämlich Samäh. Er kehrt zweimal wie-
der vom Ensemble gespielt, während die anderen Teile solistisch behandelt werden. 
Transkription und Analyse weiterer Realisationen bzw. Teile von Realisationen (die 
Aufnahmen stellen mehr schematische Realisationen dar, da sie nicht im richtigen 
musikpraktischen Zusammenhang, der Ensemble und Sänger verlangt, aufgeführt wer-
den konnten) bestätigen, daß die solistischen Abschnitte dem Variabilitätsprinzip un-
terliegen. Die damit zu umreißenden melodischen Verbindlichkeiten in Struktur und 
Aufbau zeigen, daß hier - und so ist wohl auch al-Ragabs Definition zu interpretieren 
- Musizieren im Rahmen einer Melodiegestalt vorliegt. 
Bei einer Prüfung des Verhältnisses von taqäsfm und maqäm im Sinne von Melodiege-
stalt ergeben die entsprechenden Analysen folgendes Bild: Einer der taqäsfm weist in 
freier Gestaltung die Abschnitte 1. Tahrir Sehgäh - 2. Persischer Muhälaf - 3, Ke-
resme - 4. Müye - 5. Persischer Muhälaf - 6. Hugäz - 7. Ramal - 8. Huzäm 
(vgl. Beispiel 2 - schematisch) auf, ein zweiter nur die Abschnitte 1. Tahrir Sehgäh -
2. Persischer Muhälaf und 3, Müye (2 und 3 eng verbunden). 
Der taqäsfm stellt also nicht die Realisation des maqäm als Gestalt dar. Sein Verhält-
nis zum maqäm ist frei, es werden andere Abschnitte aufgenommen. Die von Berner 
konstatierte Gegensätzlichkeit der beiden taqäsfm-Beispiele rührt von dieser Freizü-
gigkeit her. Die taqäsfm sind daher allgemein ungeeignet, den maqäm im Sinne von 
Gestalt darzustellen, sie tragen nur die Kennzeichen des maqäm im Sinne von Melodie-
typus. 
Aus allem ergibt sich, daß bei der Verwendung des Terminus maqäm durch die neue-
ren Autoren dessen mindestens dreifache Zuordnungsmöglichkeit, wenn man absieht 
von der auch vorkommenden Bezeichnung eines Einzeltones 24, erwogen werden muß: 
Hinter maqäm verbirgt sich sowohl Modus als auch Melodiegestalt und Melodietypus. 
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